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BASILEUS: WŁADZA I JEJ PRZEJAWY
W CALDERONIE PIERA PAOLA PASOLINIEGO
W twórczości Piera Paola Pasoliniego dramat Calderon jest dziełem wyjątko-
wym. Podobnie jak w wypadku innych sztuk włoskiego autora, sam ogólny zarys 
utworu powstał w zaskakująco krótkim czasie (tekst był następnie jeszcze dłu-
go modyﬁ kowany), w okresie, gdy po latach ogromnej fascynacji kinem twórca 
skupił się właśnie przede wszystkim na teatrze, nie tylko w wymiarze praktycz-
nym, ale także jako teoretyk, między innymi przedstawiając swoje poglądy w tej 
kwestii w Manifesto di un nuovo teatro1. Przede wszystkim jednak Calderon jest 
jedyną sztuką Pasoliniego, która została wydana w ostatecznej wersji jeszcze za 
życia autora, w 1973 roku. Wynikało to z opinii, jaką o tym utworze miał sam 
twórca, który na łamach tygodnika „Il Tempo” pisał: „Jestem pewien, że Cal-
deron jest formalnie jednym z moich najlepszych utworów”2. Pasolini uważał 
go nie tylko za zdecydowanie najbardziej udany spośród wszystkich dramatów, 
jakie wyszły spod jego pióra, ale także za najwierniej spełniający postulaty przed-
stawione we wspomnianym wyżej manifeście. Przede wszystkim więc Calderon 
był wyrazem tego, co Pasolini nazywał „Teatrem Słowa”, w przeciwieństwie do 
akademickiego teatru mieszczańskiego, nazywanego „Teatrem Paplaniny” oraz 
do teatru awangardowego, określanego mianem „Teatru Gestu i Krzyku”3. Jak 
pisze Cezary Bronowski, „dla Pasoliniego prawdziwy teatr to taki, który nie może 
pominąć ani ﬁ zyczności, ani cielesności postaci. Słowo ewokuje, a jednocześnie 
przywołuje i wyraża funkcje ciała”4. Teatr Słowa przede wszystkim nie miał być 
typowym rytuałem, ale stać się teatrem bez kategorycznych twierdzeń, miejscem 
„wymiany opinii i idei, z raczej krytycznym niż rytualnym podejściem”5. Central-
1  P.P. Pasolini, Teatro, Milano 1999, s. 711–732.
2  Idem, Descrizioni di descrizioni, Milano 1996, s. 282, przeł. AL.
3  Idem, Teatro, s. 715–716, przeł. AL.
4  C. Bronowski, Historia dramaturgii włoskiej XX wieku, Wrocław 2008, s. 142.
5  P.P. Pasolini, Teatro, s. 719, przeł. AL.
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ne miejsce miał zajmować tekst, przy „zupełnym braku akcji scenicznej”, a co za 
tym idzie także przy wykluczeniu jakiegokolwiek przedstawienia6. Była to więc 
koncepcja teatru dyskusji i debaty, teatru na wskroś politycznego, odwołującego 
się poniekąd do osiągnięć z jednej strony Bertolda Brechta, z drugiej zaś – Erwina 
Piscatora7. Nie należy przy tym polityczności teatru Pasoliniego mylić z publicy-
styką i nadmiernym przywiązaniem uwagi do wydarzeń aktualnych: polityczność 
miała mieć wymiar uniwersalny, wykraczający poza konkretne wydarzenia ak-
tualne i relacje władzy8. Epitet „polityczny” sam autor rozumie więc w bardzo 
określony sposób, odbiegający nieco od tego, w jaki wielu ludzi go interpretuje: 
„moją ambicją byłoby, aby kluczem lektury stała się raczej polityka platońska, 
znana z Uczty i z Fajdrosa”9. Odmienność i oryginalność propozycji Pasoliniego 
sprawiła jednak, że jego teatr nie spotkał się początkowo z przychylnością kryty-
ków, ani tym bardziej publiczności, i dopiero na lata dziewięćdziesiąte ubiegłego 
wieku przypada okres wzmożonego zainteresowania dramatem tego scenarzysty 
oraz przyznania mu istotnego miejsca wśród twórców dwudziestowiecznego te-
atru włoskiego10. 
Opublikowany w 1973 roku Calderon charakteryzuje się złożoną strukturą, 
w której fundamentalne znaczenie mają istotne odniesienia intertekstualne do in-
nych tekstów kultury. Dwa z nich odgrywają kluczową rolę przy próbie odczyta-
nia utworu Pasoliniego. Są to dramat Życie snem Pedra Calderóna de la Barki oraz 
obraz Las Meninas Diega Velázqueza: dwa dzieła stworzone w Hiszpanii epoki 
baroku, które – każde na swój sposób – odwołują się do wielości punktów wi-
dzenia i relatywizmu rzeczywistości. Podobnie jak w sztandarowym utworze hi-
szpańskiego Złotego Wieku autorstwa Calderóna, w zatytułowanym jego nazwi-
skiem dramacie Pasoliniego sen stanowi zdecydowanie dominujący motyw. Rola, 
jaką odgrywa on w obydwu tekstach, jest jednak zupełnie inna: o ile bowiem tekst 
Calderóna jest w dużej mierze podsumowaniem myśli ﬁ lozoﬁ cznej autora opar-
tej na katolickim przeświadczeniu o nicości i ułudzie życia doczesnego oraz ma 
za zadanie ilustrować marność egzystencji ziemskiej wobec wszechogarniającej 
i prawdziwej rzeczywistości wiecznej11, o tyle dramat Pasoliniego powinien być 
czytany przede wszystkim właśnie jako utwór polityczny. Sztuka ta jest bowiem 
nade wszystko próbą ukazania problemu całkowitego zniewolenia jednostki uwi-
kłanej w różnorodne relacje władzy.
6  Ibidem, s. 717, przeł. AL.
7 Nawiązania do Piscatora wychodzą poza samą tematykę polityczną, choćby przez to, że również 
u Pasoliniego (chociaż w inny sposób) „Akcja sceniczna przestaje być podstawą całości dzieła”. Por. 
P. Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu, Warszawa 1976, s. 109.
8  Właśnie za brak tak wąsko rozumianej polityczności Pasolini był krytykowany po opublikowa-
niu Calderona przez przedstawicieli włoskiej lewicy pozaparlamentarnej, wywodzącej się z tradycji 
ruchów kontestacyjnych 1968 roku, między innymi przez Adriana Sofriego, lidera organizacji Lotta 
Continua, którego ataki pisarz odpierał we wspomnianym już artykule w „Il Tempo”. Por. P.P. Pasolini, 
Descrizioni di descrizioni, s. 282.
9  Ibidem, przeł. AL.
10  E. Bal, Cielesność w dramacie. Teatr Piera Paola Pasoliniego i jego możliwe kontynuacje, 
Kraków 2007, s. 13–14.
11  Por. Z. Karczewska-Markiewicz, Calderón de la Barca, Warszawa 1970, s. 226–227.
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Co jednak stanowi źródło władzy Basilia/Bazylego w dramacie Pasoliniego, 
a co w utworze Calderóna, który zainspirował włoskiego pisarza? Przede wszyst-
kim warto zwrócić uwagę, że w Życie snem Bazyli, motywując swoją decyzję 
o umieszczeniu Zygmunta w wieży i pozbawieniu go wszelkich przywilejów 
związanych z jego pochodzeniem, podkreśla rolę, jaką w tym procesie odegrał 
los, a konkretnie horoskop, który Bazyli-astrolog odczytał. U Calderóna więc 
Bazyli przynajmniej częściowo zrzuca z siebie odpowiedzialność: to zapisany 
w gwiazdach, przesądzony z góry los zmusza go do pozbawienia własnego syna 
możliwości życia wśród ludzi, a następnie do zaoferowania mu namiastki egzy-
stencji, jaka czekałaby go jako następcę tronu. U Calderóna arbitralne decyzje 
panującego są spowodowane, albo przynajmniej sprowokowane, zewnętrznymi 
wydarzeniami, a dokładniej strachem przed wypełnieniem się złych znaków: 
Z małżonką mą, Klaryleną, miałem męskiego potomka
Przy jego zrodzeniu niejeden znak dziwny dały niebiosy (...)
Ja przeto, ufny proroctwu o losów strasznej kolei,
Kazałem uwięzić bestię poczętą z żony mej łona,
By się przekonać, czy mędrzec może gwiazd zmienić wyrocznię?...12
Bazyli dysponuje więc nieograniczoną władzą, jednak jedynie wobec swego 
syna, nad którego życiem sprawuje nieustannie kontrolę. Nie jest w stanie na-
tomiast kontrolować ani zmieniać rzeczywistości poza więzieniem królewicza. 
Może stworzyć Zygmuntowi pozory rzeczywistości, ale to nie on konstruuje jego 
życie. Manipuluje sytuacją samego królewicza, lecz nigdy nie będzie sterującym 
wypadkami demiurgiem. Porównując dramaty Calderóna i Pasoliniego, Stefano 
Casi zauważa, że włoski poeta 
oddala się od modelu Calderóna: o ile hiszpański dramaturg nowocześnie gra z relatywi-
zmem rzeczywistości, a więc i z absolutyzmem percepcji, Pasolini opiera swoją tragedię 
na absolutyzmie rzeczywistości mieszczańskiej, która wytwarza relatywizm postrzegania13. 
Śledząc historię przedstawioną w Życie snem, czytelnik czy widz spogląda 
z boku, pozostaje poza nią, a więc jednocześnie poza rzeczywistością przeżywaną 
i postrzeganą przez Zygmunta. Ciekawa jest jednak reakcja i sposób postępowa-
nia samego bohatera w obliczu rzeczywistości, którą traktuje on odpowiednio 
jako jawę lub też jako sen. W zależności od jego przekonania o tym, czy żyje 
naprawdę, czy też jedynie śni rzeczywistość, która zniknie, gdy tylko się obudzi, 
królewicz przyjmuje diametralnie odmienne strategie działania.
U Pasoliniego natomiast decyzje o wrzuceniu Rosaury w kolejne rzeczywisto-
ści Basilio podejmuje zupełnie autonomicznie i bez jakiejkolwiek motywacji ze-
wnętrznej. O ile zamknięcie Zygmunta w wieży ma w bezpośredni i deﬁ nitywny 
sposób zapobiec spełnieniu się przepowiedzianych wyroków losu (podobnie jak 
na przykład próby zgładzenia Edypa w tragedii Sofoklesa), o tyle przenoszenie 
Rosaury z jednej rzeczywistości do drugiej nie pełni żadnej (przynajmniej po-
zornie) funkcji. Głównym motywem działania Basilia wydaje się przyjemność, 
jaką czerpie on z obserwowania reakcji zagubionej i ograbionej z tożsamości Ro-
12  P. Calderón de la Barca, Życie snem, przeł. E. Boyé, Kraków 2003, s. 25–26.
13  S. Casi, I teatri di Pasolini, Milano 2005, s. 165, przeł. AL.
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saury. Motywy bohatera, a zarazem kreatora świata ukazanego w dramacie Pa-
soliniego są nawet poniekąd voyeurystyczne, a jednym z podstawowych celów 
„wtrącania” dziewczyny w tak skrajnie różne sytuacje jest osiągnięcie poczucia 
wszechmocy i dominacji, jakie zapewnia osobie posiadającej władzę możliwość 
nieograniczonego manipulowania podporządkowanymi osobami. Co ważniejsze, 
czytelnik Calderona jest postawiony na równi z Rosaurą. Podobnie jak ona nie 
wie, czy historia, którą poznaje, jest jedynie snem, czy dzieje się naprawdę, ani 
też nie może przewidzieć, w jakiej rzeczywistości i jako kto bohaterka przebudzi 
się ponownie. Poczucie bezsilności, obcości i zagubienia towarzyszy mu więc 
w równym stopniu co jej. 
Basilio ma władzę nad kolejnymi przebudzeniami Rosaury i arbitralnie decy-
duje o tym, jak długo pozostanie ona w danej rzeczywistości. Kiedy po raz pierw-
szy stajemy się świadkami jej porannego przebudzenia, wiemy tylko, że (według 
niej samej) nie jest to jej świat, że go nie poznaje i czuje się w nim obco, nie mamy 
jednak możliwości stwierdzić (podobnie jak nie ma jej sama bohaterka), z jakiej 
rzeczywistości została ona wyrwana. Kiedy więc przerażona Rosaura wykrzy-
kuje do swojej nowej siostry, Stelli: „Wypuśćcie mnie stąd (...) chcę wrócić tam, 
skąd przyszłam”14, właściwie sama nie wie, gdzie miałaby wracać. Jej prawdziwą 
tragedią w całej historii jest to, że nie istnieje dla niej żadna inna rzeczywistość, 
nie ma możliwości odwołania się do innych systemów, gdyż po przebudzeniu nie 
pamięta nic poza niejasnym wrażeniem, że jeszcze dzień wcześniej jej tu nie było. 
Broni się gwałtownie przed uznaniem za swoje narzuconego jej życia, buntuje się 
przeciwko nowej sytuacji. Na pytania siostry, o czym śniła w nocy, co spowodo-
wało nagle to niedorzeczne zachowanie, odpowiada wciąż: „nic mi się nie śniło, 
bo TO jest sen!”15. Tymczasem jednak Rosaura musi pogodzić się z faktem, że oto 
– wreszcie, jak mógłby zapewne powiedzieć Basilio – zaczyna ona żyć „praw-
dziwym życiem”, dla którego nie ma alternatywy. Za każdym razem stanowczo 
uświadamia jej to siostra, wykrzykując:
Bo nikt nigdy nie przyjdzie cię stąd uwolnić, nawet gdybyś
wołała o pomoc do białego rana, aż do utraty tchu!
A ja nie przestanę być twoją siostrą,
nawet gdybyś zaprzeczała temu aż do samej śmierci!16
Podobnie traktuje tę sytuację matka Rosaury, Doña Lupe, która w rozmowie 
z przyjaciółką stwierdza: „Ach, już całkiem przyszła do siebie, przystosowała 
się do swojego życia”. Czy Rosaura chce tego, czy nie, musi zaakceptować fakt, 
że jest to właśnie jej życie, że trzeba mu się poddać, przyzwyczaić się do niego. 
Jak się okazuje, nie jest to proste zadanie, a otoczenie traktuje okres przystoso-
wania jak rekonwalescencję. Stan Rosaury uznaje się za odstępstwo od normy, za 
osłabienie, z którego silna i zasadniczo zdrowa dziewczyna niewątpliwie szyb-
ko się podniesie. I rzeczywiście, tak się staje: z biegiem czasu Rosaura zaczyna 
słuchać „głosu rozsądku” i pokornie grać swoją rolę, wzbudzając tym samym 
14  P.P. Pasolini, Pilades. Caldron, przeł. E. Bal, Kraków 2007, s. 151–152.
15  Ibidem, s. 154.
16  Ibidem, s. 154–155.
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radość i przychylną akceptację Basilia, którego władza jest już w tym momencie 
niezagrożona.
Władza Basilia nad Rosaurą ma dwojaki charakter: z jednej strony jest to 
możliwość przenoszenia jej z jednego życia w drugie, zmieniania jej tożsamości 
wraz z okolicznościami, w których dziewczyna się znajduje; z drugiej strony na-
tomiast rozciąga się ona także na życie Rosaury w obrębie każdej z rzeczywisto-
ści: niezależnie czy bohaterka budzi się jako córka bogatych mieszczan, biedna, 
zniszczona życiem prostytutka z barcelońskich slumsów, czy też jako przykładna 
(przynajmniej w teorii i przynajmniej do pewnego momentu) żona i matka, Basi-
lio znajduje się zawsze gdzieś w pobliżu, jest postacią z tego samego świata i ma 
nad dziewczyną zawsze jakiś rodzaj władzy, wypływającej z relacji między nimi, 
z ról, które odgrywają: jest jej ojcem, mężem lub królem. Używając terminologii 
teatralnej, powiedzielibyśmy, że Basilio to jednocześnie reżyser i aktor, albo ra-
czej reżyser i postać spektaklu, w którym zmuszona jest także grać Rosaura. Tę 
złożoną relację pomiędzy Basiliem a Rosaurą znakomicie ilustruje odwołanie do 
obrazu Velázqueza Las Meninas, do którego nawiązuje w swojej przemowie Spi-
ker. Powodem umieszczenia wydarzeń rozgrywających się w dramacie jak gdyby 
wewnątrz sławnego obrazu ma być, zgodnie z jego słowami, 
dosyć tajemnicza inspiracja, która nie oznacza wcale nostalgii za dawnym teatrem, ale każe 
posługiwać się dawnym teatrem w połączeniu z malarstwem jako dwuznacznym środkiem 
wyrazu. Czyli to nie kompromis, ale kalkulacja, oczywiście nieco zwariowana (...), i to nie 
niewinna sprzeczność, a sprzeczność świadoma17.
Pasolini świadomie wprowadza to tło, wraz z jego skrzyżowanymi spojrzeniami 
i względnością punktu widzenia. Widocznie odwołuje się tym samym do sław-
nego eseju Michela Foucaulta Panny dworskie, traktującego właśnie o tajemni-
cy zawartej w Las Meninas. Najistotniejszym elementem jest tu fakt, że władca 
i jego małżonka są widoczni na obrazie jedynie jako odbicie w wiszącym w głębi 
lustrze; podobnie jak Basilio w dramacie Pasoliniego znajdują się więc oni na 
zewnątrz, poza obrazem czy opowieścią. Jednocześnie jednak stanowią przecież 
element przedstawionej sceny. Co więcej, ich odbicie w lustrze wskazuje wyraź-
nie, że muszą się oni znajdować dokładnie naprzeciwko obrazu, a więc w miejscu 
zarezerwowanym właściwie dla autora, malarza, ale również dla widza. Sytuację 
komplikuje jeszcze to, że sam autor również jest obecny na obrazie, stoi on przy 
sztalugach i spogląda w stronę oglądającego. To nagromadzenie i przemiesza-
nie rozmaitych punktów widzenia i ról w obrębie jednej, rozgrywającej się na 
naszych oczach historii stanowi też najbardziej charakterystyczną cechę samego 
Basilia: będącego postacią, aktorem, autorem i widzem jednocześnie. Foucault 
pisze o dwóch postaciach odbijających się w lustrze, że:
(...) o ile przebywając poza obszarem widzenia, wycofały się w zasadniczą niewidzialność 
– o tyle porządkują całe przedstawienie wokoło siebie; ku nim się patrzy, ku nim się zwra-
ca, ich oczom prezentuje się księżniczka w odświętnej sukience: od odwróconego płótna 
do infantki i od infantki do karzełka, bawiącego się po prawej, rysuje się krzywa (lub też 
otwiera się dolna pałka X), by podporządkować ich spojrzeniu cały układ obrazu i w ten 
17  Ibidem, s. 167.
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sposób wskazać prawdziwe centrum kompozycji, której ostatecznie podporządkowane jest 
spojrzenie infantki i wizerunek w lustrze18. 
Czy ten układ postaci w przestrzeni obrazu i dramatu nie sprawia jednak jedno-
cześnie, że i my, czytelnicy lub widzowie, przejmujemy poniekąd rolę Basilia, 
stojąc właśnie w jedynym miejscu, które może się odbijać w lustrze? Pasolini 
wrzuca więc także czytelnika czy widza w świat Rosaury, co więcej, stawia go na 
pozycji sprawującego autorytarną władzę „Mieszczańskiego Króla”19. To działa-
nie jest jak najbardziej uzasadnione: przecież odbiorcą Calderona ma być w za-
łożeniu przedstawiciel – postępowego co prawda, ale jednak – mieszczaństwa, 
a więc klasy, która – zdaniem Pasoliniego – całkowicie zdominowała naszą kul-
turę, doprowadzając do stworzenia „jedynego możliwego życia”, jedynej moż-
liwej rzeczywistości. Jak mówi Rosaurze Basilio: „Jesteśmy tym wszystkim, co 
być może. Poza nami, Rosauro, nie ma żadnych innych rozmówców”20. Wrzuco-
nej w nowy świat dziewczynie nie pozostaje więc nic innego, jak przyjąć reguły 
w nim panujące i skorzystać z życzliwych rad oferowanych jej przez siostrę. Musi 
zaakceptować to, że tak właśnie będzie wyglądać jej prawdziwe życie i zachowy-
wać się tak, jak się tego od niej oczekuje. Zgadzając się jednak na przyjęcie pew-
nych określonych reguł, bohaterka potwierdza tym samym prawdziwość nowego 
życia i autorytet sprawowanej nad nią władzy. Jak zaznacza sam Basilio: „Więk-
szość ludzi, żyjąc jednym tylko prawdziwym życiem, uprawomocnia władzę, 
która jest elementem tej prawdy”21. Tak więc przyjmując reguły gry, dyktowane 
przez władzę, potwierdza się jej prawomocność i legitymizuje się ją. 
Główny problemem Rosaury po przebudzeniu to jednak nie konieczność cał-
kowitego i ślepego podporządkowania się prawom rządzącym w nowym świecie, 
ani nawet to, że nie rozpoznaje ona rzeczywistości, że traktuje ją jako coś zu-
pełnie nowego. Przede wszystkim jest nim to, że w swojej obcości jest zupełnie 
sama. Wszyscy inni znajdują się w tym świecie na swoim miejscu, znają regu-
ły, wiedzą, co do nich należy, nie mają najmniejszych wątpliwości, czy jest to 
właśnie ich prawdziwe i jedyne możliwe życie. Ta świadomość daje im ogromną 
przewagę nad niepewną i osamotnioną Rosaurą. Dziewczyna musi się im podpo-
rządkować, przyjąć postawę pokornego i niedoświadczonego dziecka, któremu 
inni tłumaczą funkcjonowanie otaczającego świata. Główna dominująca postać 
to siostra dziewczyny, po kolejnych przebudzeniach odpowiednio nosząca imiona 
Stella, Carmen i Augustyna. To ona jako pierwsza rozmawia z Rosaurą i wyjaśnia 
jej, gdzie się znajduje i czego się od niej oczekuje. Jej stosunek do siostry stanowi 
niejako przedłużenie władzy Basilia, gdyż czuwa ona nad tym, by bohaterka nie 
wymknęła się nowemu życiu z jego prawami i codziennymi rytuałami: to Stella 
każe Rosaurze nałożyć pierścień, Carmen – obmyć się w brudnej misce przed 
przyjęciem klienta, a Augustyna poprawia siostrę, gdy ta nagle zaczyna mylić 
najprostsze wyrazy. W epizodzie IX Carmen dodatkowo uzyskuje nad Rosaurą 
18  M. Foucault, Słowa i rzeczy, Gdańsk 2000, s. 35–36.
19  Określenie, jakiego w tekście Pasoliniego używa sam Basilio. Por. P.P. Pasolini, Pilades. 
Caldron, s. 167.
20  Ibidem, s. 169.
21  Ibidem, s. 168.
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jeszcze większą władzę, ponieważ zna od początku prawdziwą tożsamość Pab-
la, młodego klienta, w którym jej siostra się zakochała. W początkowych epi-
zodach podobną rolę odgrywa też postać matki, Doñi Lupe, która w postawie, 
jaką przyjmuje wobec córki, staje się naturalnym sprzymierzeńcem Basilia. Jej 
poglądy na życie są całkowicie zgodne z wizją władcy. Nieprzypadkowo przecież 
ją także, jak to zostaje podkreślone w tekście, widzimy odbitą w lustrze obok 
„Mieszczańskiego Króla”. Ona też w jednej z kluczowych scen konfrontacji Ro-
saury z Basiliem zwraca się do córki z żądaniem: „przyznaj się przed ojcem, że 
kochasz Sigismunda”22, gdyż doskonale zdaje sobie sprawę, że ta niewłaściwa 
i nieprzynosząca pożytku społecznego miłość, jeśli zostanie nazwana, wypowie-
dziana, stanie się natychmiast częścią języka, elementem porządku symboliczne-
go i w ten sposób faktem podlegającym władzy społeczeństwa.
Niewątpliwie to właśnie Sigismundo jest jedną z najbardziej interesujących 
postaci w dramacie Pasoliniego, jeśli rozważamy ten utwór pod kątem przeja-
wów władzy. Jego relacje z Rosaurą są złożone: początkowo tajemniczy przy-
bysz posiada nad dziewczyną władzę dzięki wiedzy o jej pochodzeniu, której nie 
wyjawia, a traktuje jedynie jako element gry z przestraszoną Doñą Lupe. Już na 
początku rozmowy zauważa on: 
O Stelli można powiedzieć, że to wykapany Basilio
tyle że w anielskiej skórze.
Natomiast twarzyczka Rosaury pozostaje tajemnicą23.
Począwszy od tego pierwszego spotkania, Sigismundo stopniowo staje się dla 
Rosaury także obiektem namiętnej miłości i powodem jej zamknięcia w domu 
wariatów. Co ciekawe, i w tej postaci, podobnie jak w innych występujących 
w Calderonie, władza mężczyzny nad kobietą i ojca nad córką przeplatają się na-
wzajem. Sigismundo, który zdaje sobie sprawę ze swojej ogromnej przewagi nad 
zakochaną w nim bezgranicznie i ślepo dziewczyną, wyjawia ostatecznie, że to on 
jest jej prawdziwym ojcem. Ciekawe, że władza ojcowska nad Rosaurą bierze po-
czątek z gwałtu, z aktu przemocy, a więc jest konsekwencją narzucenia siłą woli 
jednej jednostce przez drugą, i to kobiecie przez mężczyznę, mającego nad nią 
przewagę ﬁ zyczną. Z drugiej strony należy zauważyć, że gwałt dokonany przed 
laty przez Sigismunda na matce Rosaury był również aktem bezsilnego buntu 
przeciwko władzy, której nie można pokonać, a także przeciwko nieuchronnej 
zmianie, jaka dokonała się w kobiecie kochanej przez niego niegdyś, a więc prze-
ciwko nieodwołalnemu i nieodwracalnemu. 
Do interesujących postaci należy też Manuel, lekarz opiekujący się Rosaurą 
w szpitalu psychiatrycznym, i to w dwóch różnych epizodach (kiedy to zamknię-
cie ma wyleczyć ją z chorej miłości oraz gdy odrzucenie przez nią rzeczywistości 
ujawnia się w postaci afazji), zakochany w pacjentce i jednocześnie świadomy 
sytuacji, w jakiej żyją. Nie ma on żadnych złudzeń co do możliwości wprowa-
dzenia innych reguł, które nie byłyby zasadami „Mieszczańskiego Króla”, a więc 
nie byłyby częścią modelu „jedynego prawdziwego życia”. Co więcej, Król Ba-
22  Ibidem. 
23  Ibidem, s. 162.
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silio i jego poddani traktują Manuela jak sprzymierzeńca (mimo że okazuje swe 
niezadowolenie z praw rządzących jego rzeczywistością), gdyż, jak to wyjaśnia 
sam doktor, „żadna widoczna cecha nie różni mnie od nich i nie stanowi dla nich 
zagrożenia”24. Lekarz rozumie sytuację, jednak nie potraﬁ  jej zmienić. Nie ma 
w sobie nic, co mogłoby zagrozić pozycji władzy. Zdaje sobie sprawę, że każde 
jego rewolucyjne działanie wpisuje się w jej istotę. Aby zbuntować się przeciwko 
władzy, trzeba wejść z nią w relację, którą z góry istota tej władzy zakłada. Ma on 
jednak świadomość, że rzekome „prawdziwe życie” nie stanowi tworu absolutne-
go, ośmiela się nawet powiedzieć do Basilia:
Bardzo proszę, by nie mylił pan swojej mieszczańskiej kondycji
z rzeczywistością. To bardzo wulgarne skojarzenie!
Niech pan nie myli słów z milczeniem ani z krzykiem25.
Na analogicznych zasadach są oparte relacje Rosaury z Księdzem: on także 
reprezentuje władzę, choćby przez to, że jest przedstawicielem instytucji Koś-
cioła, podobnie jak Manuel – szpitala. On jednak również nie jest całkowicie 
podporządkowany systemowi, w którym żyje. Przyznając, że są z Rosaurą wro-
gami, staje się jednocześnie mniej niebezpieczny, gdyż dzięki temu nie działa 
podstępnie, nie ukrywa się za maską przyjaciela. Do pewnego stopnia jest nawet 
wspólnikiem i sprzymierzeńcem dziewczyny, choćby dlatego że, jak sam mówi, 
„bardziej skłania się ku Rzymowi niż w stronę Madrytu”26, ma świadomość tego, 
że tam, gdzie pojawi się Rosaura, „porządek chwieje się w posadach, a zwolen-
nikom naszego wodza ktoś uciera nosa”27 i, co więcej,  zdaje się tą sytuacją usa-
tysfakcjonowany. Z jednej strony podobnie jak Manuel sprzyja więc Rosaurze 
i mimo że sam nie potraﬁ  przeciwstawić się zastanej rzeczywistości, to każde jej 
zachwianie staje się dla niego ważnym wydarzeniem. Z drugiej strony Ksiądz, jak 
wcześniej Sigismondo, ma nad nią władzę dzięki swej wiedzy: to on przynosi jej 
podobną wiadomość – związek z tym, którego kocha, jest niemożliwy, Pablo jest 
jej synem, a więc Rosaura, tak jak poprzednio, przebudziła się do miłości niemoż-
liwej, nieakceptowanej przez społeczeństwo, w którym się znalazła.
Najciekawszy aspekt władzy ukazanej w Calderonie to jednak jej zakotwi-
czenie w języku. Szczególnie istotna z tej perspektywy jest nagła afazja Rosaury, 
będąca reakcją na kolejne przebudzenie, tym razem jako przykładnej, drobno-
mieszczańskiej żony u boku męża – Basilia. Siostra, zwana tym razem Augusty-
ną, kwituje nagłą dolegliwość bohaterki bardzo dosadnie:
Ta biedna kobieta nie potraﬁ  już dobierać słów
W naszym jakże szlachetnym i oświeconym języku,
Który tak świetnie potraﬁ  odróżnić
„caballeros” od „las damas”!28
Afazja Rosaury stanowi próbę odcięcia się, odizolowania od świata, w którym 
przyszło jej żyć. Jest to zachowanie nietypowe, a co za tym idzie – bardzo spek-
24  Ibidem, s. 179.
25  Ibidem, s. 245.
26  Ibidem, s. 226.
27  Ibidem.
28  Ibidem, s. 238.
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takularne. Jednocześnie właśnie ze względu na swój poważnie odbiegający od 
„normalności” i pozostający poza racjonalnymi kategoriami charakter zachowa-
nie to szczególnie trudno uchwycić i wykorzystać. W tym stanie Rosaura nie jest 
ani posłuszna, ani zbuntowana. Jej postawa nie mieści się w rzeczywistości, nad 
którą kontrolę sprawuje Basilio. Choroba bohaterki w tym wypadku przypomina 
nieco stan innej postaci z dramatów Pasoliniego – Juliana z Chlewu, który – ku 
rozpaczy ojca – również nie chce ani być posłuszny i przyjąć prostej drogi przy-
zwoitego mieszczanina, ani też wkroczyć na drogę studenckiej rewolty i buntu, 
pozostając obojętnym oraz apatycznym, po to tylko, by wreszcie wyrazić siebie 
w niezrozumiałym, gdyż niepoddającym się racjonalnej analizie czynie: daje się 
pożreć wieprzom, do których czuje niezdrowy, niemieszczący się w zdroworoz-
sądkowych kategoriach pociąg29.
Afazja w Calderonie to najbardziej wyraźne wyjście poza rzeczywistość języ-
ka jako władzy samej w sobie. Niebezzasadne będzie nawiązanie w tym miejscu 
do sposobu, w jaki język, porządek symboliczny jest rozumiany przez Jacquesa 
Lacana, przekonanego o „nieredukowalnej «zewnętrzności» języka w stosunku 
do podmiotu mówiącego”30, oznaczającej 
(...) radykalną zewnętrzność języka w stosunku do każdego bytu, który jest nań otwarty 
i rozpoznaje swoje w nim miejsce jako podmiot mówiący. Podmiot ten jest odniesiony do 
języka i określony przezeń z zewnątrz już od momentu swych narodzin: choćby poprzez 
nadanie mu takiego a nie innego imienia, nazwiska, narzucenie mu poprzez znaczące okreś-
lonej tożsamości narodowej, etnicznej, grupowej itd. W rezultacie porządek symboliczny 
jest doświadczany przez podmiot jako to, co określa go zawsze z góry i co tym samym jest 
dlań całkowicie nieprzejrzyste w swej genealogii31.
W ten właśnie sposób Rosaura istnieje jako podmiot dopóty, dopóki umie „roz-
różnić caballeros od las damas”32, porządnych obywateli od wywrotowców, do-
póki wie, jaka jest różnica między dwójką jej dzieci, Carlosem i Carmencitą, oraz 
dopóki zna swoje miejsce w hierarchii domowej i społecznej, rolę, jaka przypada 
jej jako „kobiecie”, „matce”, „żonie” czy „mieszczance”. Cały misternie zbudo-
wany świat wyrażany w porządku symbolicznym zostaje zanegowany przez jej 
chorobę. Arbitralna władza Basilia – ojca, króla, męża – nie obejmuje szaleństwa 
Rosaury, podobnie jak nie obejmuje go równie arbitralny język. Wreszcie lekarz 
Manuel zwraca na to uwagę Basiliowi przerażonemu i domagającemu się na-
tychmiastowego wyleczenia żony: „Pańskie imię »Basilio« lub słowo »mąż« nie 
mieszczą się w systemie językowym Rosaury”33. Dla bohaterki nie istnieje więc 
w tym momencie ktoś taki jak „mąż”, nie ma on nad nią władzy, przynajmniej nie 
w jej chorobie. Stąd też gwałtowne nalegania Basilia na jak najszybsze uleczenie 
bohaterki, która w tym stanie nieuchronnie wymyka się spod jego kontroli. 
Znamienne w tym kontekście jest stwierdzenie Manuela, że Rosaura wróci do 
zdrowia, a tym samym też do zwykłego i akceptowanego przez Basilia, ponieważ 
29  P.P. Pasolini, Orgia. Chlew, przeł. E. Bal, Kraków, 2003, s. 109–193.
30  P. Dybel, Zagadka „drugiej płci”. Spory wokół różnicy seksualnej w psychoanalizie i w femi-
nizmie, Kraków 2006, s. 188.
31  Ibidem.
32  P.P. Pasolini, Pilades. Calderon, s. 238.
33  Ibidem, s. 244.
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znajomego mu, buntu dopiero na wiosnę 1968 roku. To nawiązanie do daty stu-
denckich rewolt, które przetoczyły się przez państwa Europy Zachodniej i Stany 
Zjednoczone Ameryki, ma w dramacie Pasoliniego ogromne znaczenie. Dlaczego 
powrót bohaterki do „normalności”, jej długo oczekiwane wyzdrowienie, miało-
by zostać utożsamione z gwałtownymi wystąpieniami młodych, pełnych ideałów 
ludzi, protestujących przeciwko niesprawiedliwości, ograniczeniu i hipokryzji 
mieszczańskiego, przyzwoitego społeczeństwa i „prawdziwego życia”? Dzieje 
się tak dzięki ostatniemu przeobrażeniu, jakie przeszła władza reprezentowana 
przez Basilia: przestaje ona być otwartym przeciwnikiem, nie jest zwyczajnie zła, 
staje się bardziej subtelna i rozproszona, a – co więcej – może mieścić w sobie 
bunt skierowany przeciwko niej samej. Mamy ponownie do czynienia z władzą 
inną od tradycyjnej, tej, do której w toku historii przywykliśmy: nie może już 
ona być reprezentowana przez postać władcy samodzielnie decydującego o życiu 
poddanych. Władza staje się mniej wyraźna, a jej wpływy są zatarte. Ujawnia się 
ona na co dzień w instytucjach, takich jak szkoła, Kościół, szpital, biuro. Widocz-
na jest przede wszystkim właśnie w języku, w dyskursie kontrolującym całą naszą 
rzeczywistość tak, że nic nie może istnieć poza nim. Innymi słowy 
Wszystko kształtuje się w porządku symbolicznym, który jest „głosem niczyim”. Oznacza 
to, że nie mamy żadnego wyboru, bowiem jedyną możliwością funkcjonowania w społe-
czeństwie jest integracja z istniejącym wcześniej porządkiem symbolicznym. Porządkiem, 
nad którym nie posiadamy władzy, nie możemy go kontrolować ani tworzyć34.
Podobną myśl w sposób dosadny, aczkolwiek bardzo poetycki, wyraził sam Paso-
lini w ﬁ lmie Che cosa sono le nuvole?, w którym to marionetkowy Otello (grany 
przez Ninetta Davoliego) pyta marionetkowego Jagona (w tej roli Totò), czym 
jest prawda. „Czujesz coś w środku?” – odpowiada pytaniem Jago. „Tak, czu-
ję coś!” – wykrzykuje Otello. „To właśnie jest prawda. Ale uważaj, nie wolno 
jej wypowiadać na głos, bo jeśli zostanie wypowiedziana, zniknie” – konkluduje 
starszy mężczyzna35. Prawda jest więc tym, czego nie można wypowiedzieć w ję-
zyku, pozostaje ona poza porządkiem symbolicznym.
W Calderonie sam Basilio opowiada w pewnym momencie o transformacjach, 
jakie przeszła jego władza. Mówi o tym, że aby ją umocnić, należało podjąć ryzy-
ko i nauczyć poddanych buntu. Było to posunięcie niebezpieczne, ale w zasadzie 
niezbędne do odnowienia i scementowania władzy. 
(...) dzieci,
które jeszcze niedawno brykały po ulicach,
dziś mają już po dwadzieścia lat, ja zaś jako ojciec
posłużyłem się nimi, aby uwolnić się od moich dawnych i przestarzałych wcieleń.
Nauczyłem je języka buntu i rewolucji,
wiele przez to ryzykując.
Teraz jednak z powrotem biorę je pod swoje skrzydła,
bo przecież żaden bunt przeciwko mnie nie może być szczery36.
34  W. Baluch, M. Sugiera, J. Zając, Dyskurs, postać i płeć w dramacie, Kraków 2002, s. 25.
35  P.P. Pasolini, Per il cinema, Milano 2001, s. 951, przeł. AL.
36  Idem, Pilades. Calderon, s. 262.
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Jeśli nawet buntującym się przeciwko władzy młodym ludziom wydaje się, 
że działają świadomie i zgodnie z własnymi autonomicznymi decyzjami, w rze-
czywistości ich postępowanie jest już z góry założone przez władzę i w dalszej 
perspektywie przyczynia się jedynie do utrzymania status quo.
Władza Basilia nad Rosaurą, zwłaszcza w ostatnich epizodach Calderona, 
wiąże się też ściśle z różnicą seksualną, z odmienną pozycją kobiety i mężczyzny 
w społeczeństwie mieszczańskim. Przede wszystkim zostaje więc podkreślone 
upośledzone miejsce kobiety w małżeństwie, jako układzie nierównym i często 
narzuconym przez oczekiwania rodziny czy wręcz przez instytucje. Podczas po-
bytu Rosaury w szpitalu Manuel informuje Basilia: 
(...) nie kocha pana
Jako swego partnera, drobnomieszczanina, mężczyznę
Narzuconego jej przez społeczeństwo z błogosławieństwem Kościoła37.
Postać męża jest przedstawiona jako dominująca i sprawująca niepodzielną wła-
dzę w przykładnym mieszczańskim małżeństwie. Ten podział ról dodatkowo 
wzmacnia fakt, że mąż to jednocześnie niejako inne wcielenie ojca i syna, a więc 
dwóch innych mężczyzn, z którymi kobieta pozostaje w silnej relacji emocjonal-
nej. Charakteryzując rolę męża, Basilio mówi:
Przez jakiś czas obie te miłości
Uosabia ﬁ gura męża.
Musi on zatem sprawować niepodzielnie władzę jak ojciec
I domagać się miłości jak syn38.
W chorobie Rosaury również te tradycyjne role kobiety i mężczyzny ulegają po-
mieszaniu, różnica seksualna przestaje stanowić istotny punkt odniesienia, a ciało 
nie odzwierciedla „właściwej” płci. W tekście taka sytuacja ma miejsce w przy-
padku dzieci Rosaury, które w jej oczach przestają być dziewczynką i chłopcem, 
właśnie dlatego, że również te określenia przestają mieć dla niej jakiekolwiek 
znaczenie, gdyż postrzega ona rzeczywistość zupełnie inaczej:
(...) bo według Rosaury,
Jej synkowi Carlosowi zaczynają rosnąć małe piersi,
A jej córce Carmencicie mały penis39.
Samo ciało jest też przecież obiektem władzy, stanowi wręcz warunek sprawo-
wania władzy nad czyimś życiem. Ciało, wraz z całą swoją ﬁ zjologią oraz seksu-
alnością, staje się znakomitym narzędziem zniewolenia, całkowita kontrola nad 
ciałem, sprowadzenie go do roli rzeczy daje absolutną władzę. W szpitalu, do 
którego traﬁ a Rosaura, Manuel uświadamia bohaterce:
Właśnie dlatego, że ma pani ciało, droga Rosauro,
Może pani być naszym kozłem oﬁ arnym.
(...) pani ma siedzieć cicho, być ciałem, rzeczą40.
37  Ibidem, s. 243.
38  Ibidem, s. 247.
39  Ibidem, s. 244.
40  Ibidem, s. 178–179.
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Rzeczą jest zarówno ciało prostytutki Rosaury, którą bieda i rodzina zmuszają do 
sprzedawania go za nędzne pieniądze, jak i ciało Rosaury-pacjentki poddawane 
badaniom, testom i analizie niczym preparat. Ostatnim obrazem ciała zreiﬁ ko-
wanego staje się w Calderonie opowiedziana przez Rosaurę scena z obozu kon-
centracyjnego, gdzie więźniowie czują się już jedynie rzeczami, które ktoś prze-
stawia według swojej woli. Podobny skrajny obraz władzy sprawowanej przez 
kontrolowanie ciała powróci zresztą u Pasoliniego w dwa lata po opublikowaniu 
dramatu, w ﬁ lmie Salò, czyli 120 dni Sodomy, stanowiącym zwieńczenie jego 
pesymistycznej oceny istoty władzy. 
W Calderonie dwudziestowiecznego pisarza władza została więc przedsta-
wiona w wielu rozmaitych postaciach. Przede wszystkim istotne wydaje się, że 
autor podkreśla znaczenie tych relacji, w których działanie władzy nie jest ewi-
dentne. Jak podsumowuje sam Pasolini:
Władza w Calderonie nosi imię (Basileus) i ma zmienne konotacje: w pierwszej części jest 
Królem i Ojcem (...), i jest zorganizowana klasycznie (...). W drugiej części (...) Basilio 
staje się niemal niebiańską abstrakcją (...); aż wreszcie w trzeciej części jest drobnomiesz-
czańskim mężem, prawomyślnym, nie faszystą, a jednak gorszym od faszysty. I to właśnie 
w tej trzeciej części znajduje się w kryzysie. Nie wie już, jaka jest jego „prawdziwa wola”. 
(...) po raz kolejny się odrodził, ale po raz pierwszy odrodził się już niepodobny do siebie 
samego. Ujednolicił tym razem doskonale świat, w którym działa41. 
Z tej złożonej konstrukcji, ukazującej nakładające się na siebie relacje, wyłania 
się wniosek charakterystyczny dla twórczości Pasoliniego, powstałej po wydarze-
niach i rozczarowaniach 1968 roku. Jest to pesymistyczne przekonanie o trwało-
ści i niebezpieczeństwie nowego typu władzy oraz o niemożliwości prawdziwej 
rewolucji przeciw niej, o niemożności przeciwstawienia się jej w żaden sposób.
Riassunto
Basileus: il potere e le sue manifestazioni in Calderón di Pier Paolo Pasolini
Il presente articolo ha come obiettivo presentare il tema del potere sviluppato da Pier Paolo 
Pasolini nel suo dramma Calderón. Nella mia analisi mi concentro soprattutto sulle diverse for-
me che il potere assume nel testo pasoliniano. Mi occupo delle relazioni tra diversi personaggi 
presentati e cerco di stabilire quale sia la fonte del potere nei singoli casi nonché in che modo 
esso si manifesti. 
La mia attenzione va soprattutto al personaggio di Basilio che accentra nelle sue mani 
diversi tipi del potere: quello del Padre, del Marito e del Re. Questo personaggio rispecchia di-
versi livelli su cui si manifesta il potere – dalla famiglia allo Stato. Un altro problema che viene 
da me esaminato è legato al corpo come strumento di controllo da parte del potere e alla lingua 
vista come l’ordine simbolico in cui esso si manifesta. Finalmente analizzo l’aspetto politico 
del testo di Pasolini e della sua visione dei cambiamenti del potere nel contesto dei mutamenti 
avvenuti nella realtà sociale e politica degli anni Sessanta. 
41  P.P. Pasolini, Descrizioni di descrizioni, s. 284–285.
